Pintora excepcional by Londoño Vélez, Santiago
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anonimato con un futuro que hQy muy 
pocos logran descifrar. Por eso la pre-
sencia de E/ pariente resulta estimulan-
te, o se hacen personajes de novela 
hombres como Jairito, el bobo del 
corregimjento de Bolívar. empeñado en 
defender a su candidato, o Santacruz. 
que no quiso bailar con otro hombre, 
como era costumbre e n Aminda, o se 
hacen escenas para el cine el desafíQ de 
la cerveza y el del aguardiente, la his-
toria de los caballos, o el campero va-
rado en el empinado camino, bufando 
a la espera del descenso para llegar por 
inercia a las calles del pueblo . 
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En fin. No es la visión triunfadora del 
elegido. Es la mirada serena de quien ama 
su patria chica y espera para ella los me-
jores frutos , aquellos que no pudo entre-
garle por sí mismo al serie negada por la 
"voluntad popular" la posibilidad de ser 
su primer mandatario, pero siempre pre-
sente en su corazón. 
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Biblioteca Luis Ángel Arango. Santafé de 
Bogotá, 1996, 112 págs., ilus. 
Dos exposiciones de la artista antio-
queña Débora Arango, realizadas en 
1995 (Sala Suramericana, Medellín) y 
1996 (Biblioteca Luis Ángel Arango, 
Bole1rn Cullural y Bibliográfico. Vol. :n. núm. 41. 1996 
Santafé de Bogotá), permiten confirmar, 
una vez más, que es la pintora más im-
portante de la historia de l arte colom-
biano. En el último decenio, y a partir 
de una primera retrospectiva organiza-
da por el Museo de Arte Moderno de 
Medellín en 1984, de manera justa pero 
tardía, la obra de la pinto ra ha vivido 
una creciente revaloración , s in que to-
davía pueda dec irse que el lugar que le 
corresponde en el arte latinoamericano 
esté claramente establecido y recono-
cido por los histori adores de la región 
y por el público. 
El catá logo de la exposición retros-
pectiva presentada po r la Biblioteca 
Lu is Ángel Arango consta de c inco par-
tes y dos resúmenes en ing lés. En algu-
nos casos, las fichas técnicas de las re-
producciones son inexactas e n los títu-
los, dimensiones y fechas; dos acuarelas 
fueron impresas al revés. La presenta-
ción, a c argo del hi s toriador Jorge 
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Orlando Melo, pertinente para el géne-
ro que demanda brevedad y concis ión , 
deja e n e l lector el deseo de ver más 
ampliamente. desarrollados los puntos 
de vista que allí se ofrecen. Es claro que 
el impacto de las pinturas de Arango 
superó los márgenes estéticos. y tocó 
aspectos recónditos de la ideología y la 
mentalidad antioqueña y nacional en la 
época que le tocó en suerte. La magni-
tud de ese impacto bien puede sope-
sarse, s i se considera que, en palabras 
de Meto, "la obra de Débora fue some-
tida durante casi cuarenta años a un pro-
ceso de invisibilidad sorprendente: tan 
interesante como la pintura misma de 
Débora es ese s intomático y asombro-
so gesto de desconoc imiento, que se 
extendió a los más inespe rados lugares 
y cobijó a críticos y críticas usualmen-
te perceptivos y desprejuiciados". 
A continuación se preseman dos en-
sayos. con títulos más exóticos que afor-
tunados: "DéboraArango: lo estético y 
político de l contexto". firmado por 
Patricia Gómez y Alberto Sierra; y 
" Re acondic ionamiento c rít ico de 
Débora A rango", de Beatriz González. 
Ambos presuponen en el lector cierta 
iniciación e n la pintura de la antio-
queña, lo cual no es del todo acertado, 
tratándose de una obra todavía poco 
conocida y divulgada. Si bien la inten-
ción supera el límite de lo divulgativo. 
el resultado final ofrecido se queda cor-
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to frente a los p·ropósitos. La redacc ión 
no es tan cuidada como sería deseable 
y por momentos resulta excesivo el uso 
de c itas bibliográficas. 
El título de l capítulo a cargo de 
Gómez y Sierra e nfatiza en el contexto 
estético y poi ítico, aspectos s in los cua-
les no puede comprenderse de manera 
integral e l surgimiento. impacto e im-
portancia de la obra de la arti sta. El 
contexto político y social está enume-
rado en la introducción (donde hay abu-
so de la voz pasiva); por e l tratamiento 
que recibe en e l texto, funciona como 
un lejano te lón de fondo en el que las 
obras no se integran debidamente. cuan-
do. en realidad, las pinturas de denu n-
cia social y sátira po lítica fueron la res-
puesta directa de la arti sta a ep isod ios 
conc retos del momento his tó ri co. 
Puesto que los autores prometen es-
tudiar el contex to. resulta ex traño que 
no consideren como parte del mismo la 
iconografía pictóri ca reconocida y 
aceptada en su momento en e l arte re-
gional y nacio nal. lo cua l sería un buen 
medio de contraste para percibir el rom-
pimiento que introducen las pinturas de 
Débora A rango. El enfrentamiento en-
tre eladi stas y pedronelistas se subc~ti ­
ma, a pesar de que es e l conflicto artí~­
tico más importan te en la his to ria del 
arte antioqueño y uno de los má.., \ ig-
ni fica tivos de la primera mitad del si-
glo en Colombia. 
Después de la introducción. exami -
nan de manera parcial los siguientes 
ci nco temas: la "independencia moral 
de la artis ta", la educación y lo que re-
cibió de sus maestros. el expresionismo 
y el paganismo. y fi nalmente un análi-
s is de los desnudos. El primer asunto 
de fondo que se ventila es la cuestión 
del expresio nismo y el paganismo en 
DéboraArango. Buscan establecer una 
relación con el expresioni smo europeo 
y encuentran que la antioqueña tiene 
una "afinid ad te máti ca" con Dix y 
Grosz. afinidad que también se podría 
encontrar en otros artistas del movi-
miento. A partir de ello. postulan la 
ex istencia de un "realismo crítico". en 
lugar de un ''expres io ni smo", distinción 
de menor cuantí<:~ que ocupa demasia-
do espacio, lo c ual posiblemente no 
permitió desarroll ar otros temas más 
relevantes. Lo cierto del caso es que 
algunos sectores calificaron de "expre-
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sionista" la pintura de Débora (indepen-
dientemente de si el calificativo era 
exacto en términos académicos) y que 
para contradictores como Laureano 
Gómez, en 1937, el "expresionismo" 
era "síntoma de pereza e inhabilidad en 
el arte". La artista, por su parte y sin 
mayores trámites, se definió en 1940 
como discípula del expresionismo1• Lo 
interesante es, no tanto discutir el ángu-
lo semántico y puramente escolar del tér-
mino, sino explicitar las razones por las 
cuales se le calificó de expresionista en 
cierto momento y lo que ello significó 
para las distintas partes involucradas. 
.... ---. 
.... _ .. _ 
Con exageración se afirma que Dé-
hora Arango es "precursora del arte 
político nacional '' (pág. 29). Tales pre-
cursores proceden, en realidad, del si-
glo XIX. Basta recordar, por ejemplo, 
algunas pinturas anónimas de la época 
de la independencia y las de José Ma-
ría Espinosa, así como los grabados de 
Ramón Torr~:· Méndez ( 1809-1885) en 
Los Matachines Ilustrados ( 1855), y las 
cáusticas xilografías de Alfredo Greñas 
(1859- 1949) publicadas por El Zancu-
do ( 1889-1892). El inexplicable y gran 
vacío dejado por todos los autores que 
colaboran en la publicación, se encuen-
tra precisamente en la escasa atención 
que le prestan a las obras de sátira polí-
tica y de denuncia social, a pesar de que 
hay varias reproducciones de las mis-
mas. Estas pinturas se encuentran en-
tre las más importantes de su género en 
la his toria del arte latinoamericano. 
La última sección , denominada 
''Cuerpos desnudos", aunque en mi opi-
nión es la de mayor interés, contiene 
varias afirmaciones que conviene revi-
sar. "El desnudo, en sí, era problemáti-
co para una sociedad ajena al pluralis-
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mo cultural" (pág. 35). Incluso si se 
acepta que existió fal ta de "pluralismo 
cultural" (aunque habría que probar que 
el "pluralismo'' conduce a la aceptación 
del desnudo), no parece tan válida la 
afirmación de que "el desnudo en sr· 
era problemático. Lo socialmente pro-
blemático era la forma de representar 
un desnudo femenino y quién lo hacía: 
una mujer y no un hombre. Los desnu-
dos "artísticos" antecesores o contempo-
ráneos no fueron escandalosos o "pro-
blemáticos". Prec.edentes como La mu-
jer del levita de Epifanio Garay, La última 
gota de Francisco A. Cano, El silencio 
de Marco Tobón Mejía, así como otras 
obras de contemporáneos de Débora que 
se mantuvieron dentro de los cánones de 
lo que podría llamarse el "decoro estéti-
co" de la época, no causaron escozor. En 
las obras mencionadas, las posturas con-
servan cierto recato, el vello púbico no 
aparece o se insinúa con sutileza, la mi-
rada de la modelo es elusiva, y se ofrece 
al espectádor un cuerpo femenino idea-
lizado, dispuesto para la contemplación 
paSIVa. 
"El cuerpo no es nuevo. Nueva es la 
forma de verlo" (pág. 36). Los cuerpos 
femeninos que representa Débora sí son 
radicalmente nuevos; el cuerpo feme-
nino de 1939 no es el mismo cuerpo 
femenino de 1920 o de 1886, ni en la 
his toria de la pmtura ni en la realidad. 
Las mujeres desnudas de Débora eran 
inexistentes hasta entonces en el arte 
colombiano; son pintadas por primera 
vez y son vistas por el espectador por 
primera vez. Ni siquiera Pedro Nel 
Gómez las había pintado, y él mismo 
llegó a censurarlas. Por l0 tanto, son 
"cuerpos nuevos". Todo, en efecto, con-
dujo a una nueva forma de ver, como 
luego bien lo señalan y describen los 
autores. 
"Conociendo el poder de la imagen, 
Débora llega a la forma totalizante y 
excluyente, donde el todo está com-
puesto por un exceso de lo mismo. Es 
la obscenidad como táctica estética. 
Estudio es el cuadro que mejor expone 
el concepto de lo obsceno como cate-
goría visual" (pág. 39). Dejando de lado 
ese macarrónico "todo compuesto por 
un exceso de lo mismo", conviene re-
cordar que "lo obsceno" tiene un con-
texto histórico: lo que puede percibiese 
como tal en 1996 no es lo mismo que 
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en 1939. También es necesario distin-
guir entre "lo obsceno" y " la obsceni-
dad como táctica estética", conceptos 
que no son equivalentes. Lo obsceno, 
en determinado momento histórico, es 
lo que socialmente se siente como ofen-
sa al pudor de la época; en ese sentido 
es que las obras de Débora fueron con-
sideradas obscenas. Pero ello no per-
mite concluir - tan obscenamente 
como lo hacen los autores- que la obs-
cenidad fuera la "táctica estética" de la 
artista: la obscenidad no era el método 
pictórico de Débora, a pesar de que eso 
era lo que afirmaban sus detractores. No 
estaba en sus intenciones atentar con-
tra el pudor y gozar, por consiguiente, 
con ello. Su única intención era seguir 
sus impulsos artísticos innatos. Insis-
to: la artista no se propuso como méto-
do la obscenidad, ni su goce como ar-
tista eran las representaciones obscenas 
ni la ofensa al pudor. Su goce era el 
cumplimiento de su deseo como pinto-
ra y el pintar lo que debía, con inde-
pendencia del efecto causado por su 
producción. 
Algún interesado en estudiar la obra 
de DéboraArango que sólo lea este tex-
to, quedará con la imagen simplista de 
que Débora Arango fue una mujer que 
estudió con monjas, tomó sus primeras 
lecciones con un pintor "perfeccionista" 
llamado Eladio Vélez y luego con otro 
"genial" llamado Pedro Nel Gómez, 
que fue ''valien"te", que fue marginada, 
que declaró que el arte era indepen-
diente de la moral, que no era "expre-
s jonista" sino afín al "realismo c ríti-
co" y que pintó unos desnudos obs-
cenos porque su método pictórico era 
la obscenidad. 
La pintora Beatriz González, en su 
" Reacondicionamiento crítico", co-
mienza con una introducción que resul-
ta una ensalada temática: alusión a la 
esperanza que tenía Débora en recibir 
una mayor comprensión en el futuro, 
mención a los distintos tratamientos que 
ha tenido su obra, su inexis tencia para 
la historia, el desconocimiento de Marta 
Traba, la exclusión a ~última hora del 
reciente festival de Brarritz, y la atri-
bución de· la "resurrección" de Débora 
al auge del neoexpresionismo y 1~ 
transvanguardia, lo cual puede tomar-
se como otra apresurada exageración. 
Si de responsables de "resurrecciones" 
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hay que hablar en el caso de Débora 
Arango, es de personas y no tanto de 
grandes corrientes internacionales. 
Darío Ruiz Gómez, Dora Ramírez y 
Elkin Mesa redescubrieron a esta pin-
tora y organizaron en 1975, en la Bi-
blioteca Pública Piloto de Medellín, una 
exposición con un centenar de cuadros, 
como bien puede leerse en la cronolo-
gía -con aciertos e inexactitudes-
preparada por Carlos Uribe que, junto 
con una muy buena bibliografía a cargo 
de Marta Calderón, cierra el catálogo. 
En la sección "Fuerzas y convergen-
cias", González considera que la obra 
de Débora Arango es el "resultado de 
la convergencia de tres fuerzas", que 
denomina la memoria, "aportada por el 
tipo de sociedad en la cual creció y sus 
contradicciones inherentes" (pág. 51); 
el momento histórice (la Revolución en 
Marcha, el auge de conflictos sociales); 
y la circunstancia de ser mujer: Es muy 
extraño que alguien que es una de las 
más brillantes pintoras colombianas y 
destacada historiadora, a la hora de que-
rer explicar el surgimiento de una per-
sonalidad artística y comprender sus 
productos, se limite á considerar que 
todo ello es resultado de lo que podría 
llamarse "condiciones objetivas". 
¿Acaso noJtay "condiciones subjetivas" 
fundamentales en la constitución del 
espíritu artísíico? Hoy es insostenible 
la idea de que el artista es una simple 
marioneta de sus circunstancias socia-
les. En el caso de Débora hay una muy 
particuiru: individualidad, caracterizada, 
para decirlo sin rodeos, por una genia-
lidad única, que supo integrar sus con-
diciones personales con las "objetivas", 
y producir una obra extraordinaria, in-
dependientemente de la aceptación o el 
rechazo social. Tampoco puede olvidar-
se que en su surgimiento y consolida-
ción como artista hubo algo esencial, y 
fue nada.menos que el apoyo irrestricto 
que desde niña recibió de sus padres, 
apoyo que no varió por cuidar la posi-
ci@n familiar, ni ante la maledicencia 
sociál ni por las presiones que ejercie-
ron algunos hermanos mayores. 
Posteriormente González trata de 
estudiar ' 'El género del desnudo en la 
obra de una .mujer". En su opinión, el 
d~snu'ct'O signific!!ba para Débora "la 
m~ima 'eonsa,'gración de una artista" 
,(p~g: 60)'.' NQ ~S el aro de' dónde surge 
-
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esta opinión, si la misma artista dijo 
(citada por la propia autora) que para 
ella "el desnudo es un paisaje en carne 
humana". Débora no buscó "consagra-
ciones máximas" distintas de las que le 
demandaba su inquebrantable deseo de 
pintora. Menciona a continuación va-
gas generalidades sobre el aprendizaje 
del desnudo, un género fundamental en 
su obra. No se detiene en asuntos de 
interés histórico, como los inicios y pri-
meras obras, las modelos que empleó o 
las circunstancias en que pintó deter-
minados cuadros y las reacciones que 
despertaron en seguidores y atacantes. 
Un ejemplo: la modelo de Cantarina 
de la rosa, acuarela hoy desaparecida 
que formó parte, junto con La amiga, 
de los desnudos originarios del escán-
dalo en el Club Unión, fue Luisita 
Montoya, hija del prestigioso médico 
local doctor Montoya y Flórez, un dato 
cuya connotación no es insignificante. 
La autora pasa demasiado superfi-
cialmente sobre dos aspectos que son 
de interés: primero, la comparación de 
los desnudos y de las representaciones 
femeninas de Débora con otras de su 
género en el arte colombiano y antio-
queño, sin lo cual no es fácil entender 
hoy por qué fueron escandalosos y cuá-
les paradigmas rompieron. Segundo, es 
necesario someter a interpretación la 
percepción de sus desnudos por. parte 
de los contemporáneos que la acepta·-
ron, según la cual le adjudicaron atri-
butos "masculinos" a la mirada de 
Débora. 
En la sección "La temática social", 
1 
González cree que en dicho terreno la 
pintora encontró "aliento para su origi-
nalidad" (pág. 61 ). idea·que es tomada 
literalmente de otro ~exto suyo de 
1 
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19842. Más bien· Jas cosas podrían ser 
al revés: Arango, con su originalidad. 
le dio un nuevo .aliento a la temática 
social, convertida a la postre por Pedr-o 
Nel Gómez y sus seguidores en retóri-
ca pictórica y en discurso nacionalista 
vacuo. Es sabido que recibió en su ju-
ventud la fuerte influencia del espíritu 
de los frescos del Palacio Municipal. 
pero el afán por la representación de las 
masas, la fe en el progreso, la admira-
ción por la máquina y las inquietudes 
colectivas en abstracto fueron algunos 
de los propósitos pedronelistas queja-
más hizo suyos. Su interés por lo social 
parte de seres humanos concrelos, so-
los o en compañía de otros, víctimas 
impotentes del progreso o presos de una 
psicología personal. La admiración por 
Orozco es cierta, pero su influencia de-
hería rastrearse con mayor precisión. Si 
se dice que "durante diez años fue la 
única pintora política de Colombia" 
(pág. 71 ), de nuevo cabe preguntar: ¿por 
qué no se estudió esa pintura política? 
La frustración con el mural también es 
cierta; lo que no es tan evidente es que. 
a manera de compensación, haya opta-
do por la cerámica, un campo de traba-
jo poco conocido y estudiado hasta el 
momento en la obra de DéboraArango. 
Por último, Beatriz González ofrece 
un epílogo, en uno de cuyos párrafos 
se lee: "Urge sacar a DéboraArango del 
chovinismo, dejar de considerarla una 
curiosidad local y analizarla en el con-
texto latinoamericano" (pág. 72). En 
efecto, se trata de una tarea indispensa-
ble, especialmente con ocasión de una 
gran retrospectiva, que merecería ir a 
países como México. Pero la autora se 
limita a enunciarla y deja pendiente su 
cumplimiento a otros. Desaprovecha 
una oportunidad única, con lo cual los 
visitantes de la exposición y los lecto-
res siguen sumidos en el mismo "chovi-
nismo" que critica. 
La autora termina por mezclar 
inopinadamente percepciones y valora-
ciones subjetivas con alguna documen-
tación histórica di spersa. A no se r que 
se trate de un eslilo "posmodemo" que 
no está al alcance de este reseñista. la 
técnica que se aplic~ en el texto se ase-
meja a esa suerte de combinación aza-
rosa de imágenes por asociación libre 
que se encuentran en algunas de las úl -
timas pinturas conocidas de Beatriz 
95 
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González. En ellas el método funciona 
de maravilla. Pero en este texto no. Por 
eso, la lacónica conclusión apunta, en 
vano, a curarse en salud, al señalar lo 
que se debió haber hecho. pero no·hizo: 
"En adelante, debe intentarse un 
reacondicionamiento crítico que resca-
te su obra y que, sin recurrir a viejos 
esquemas, encuentre su justa dimensión 
y la proyecte en el ámbito latinoameri-
cano" (pág. 73). Se trata, por lo tanto, 
de un ensayo apenas alusivo, hecho con 
esbozos de intuiciones, que no aporta 
lo que debe, a pesar de que sabe bien 
cuál es la tarea pendiente. 
SANTIAGO L ONDOÑO Y ÉLEZ 
1 
"DéboraArango. discípula del expresio-
nismo". en El Heraldo de Ant ioqu ia, 
Medellín. 4 de octubre de 1940. repro-
ducido en Débora Arango. exposición 
retrospectiva 1937-1984,'Medell ín. Mu-
seo de Arte Moderno de Medellín. s.f.. 
págs. 26 y 27. 
2 Beatriz González, "La his toria entre lí-
neas", en Débora A rango. exposición re-
trospectiva 1937-1984. Medellín, Museo 
de Arte Moderno de Medell fn, 1984. 
Madera a las maderas 
para el culto 
A imagen y semejanza. 
Escultura religiosa en madera. 
Catálogo de la exposición, 
Manizales 1995 
Varios autores 
Banco de la República, Departamento 
Editorial, Santafé de Bogotá, 1994, 
64 págs., ilus. 
Dentro de la historia de la escul tura en 
Colombia, la producción artesanal de 
imaginería religiosa es un terreno in-
suficientemente explorado, si bien se 
han hecho algunos esfuerzos aislados, 
uno de los cuales queda materializado 
en este catálogo que acompañó una ex-
posición celebrada en Caldas. Consta 
de dos partes principales: el texto "La 
escultura religiosa de madera en Mani-
zales", donde el investigador Fabio Rin-
cón Cardona presenta una somera re-
seña de esta expresión artesanal en 
Manizales, y una lista de 30 obras, i-n-
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tegrada por santos, vírgenes y altares, 
con una descripción de cada pieza. 
Rincón Cardona comienza con la 
afirmación de que "la actividad princi-
pal que provoca la fundación de pue-
blos y trae consigo los conflictos socia-
les y jurídicos más arraigados de la 
época, es la búsqueda, extracción y co-
mercio del oro". Cabe recordar que ésta 
no fue la única motivación de la colo-
nización antioqueña: la presión demo-
gráfica - manifi esta en un creciente 
número de " vagos" y "pobres desvali-
dos"-, la necesidad de contar con nue-
vas vías de comunicación hacia ríos 
navegables y caminos de tráfico comer-
cial, con la consiguiente ampliación de 
la frontera agrícola, fueron factores que 
intervinieron también de manera pode-
rosa, como se deduce de las investiga-
ciones de Roger Brew y Roberto Luis 
JaramiJio. entre otros. 
Según la teoría del profesor Rincón, 
la explotación aurífera requirió de ar-
tesanos y 'maestros de obra para mon-
tar máquinas y adaptar técnicas al me-
dio local , para lo cual debieron fami-
liarizarse con las maderas, las que 
utilizaron posteriormente en la edifica-
ción de las viviendas de los ricos cuan-
do comenzaron a establecerse en los 
pueblos, donde demandaron piezas de 
ebanistería. El modelo resulta simpl is-
ta y acomoda tic io, pues el autor{ 
desafortunadamente, no ofrece prueba 
que lo sustente. Tal vez lo único que se 
sabe con certeza es que los Carvajal, 
provenientes deAntioquia, fundaron la 
producción local de imágenes de ma-
dera, destinadas principalmente al cul-
to religioso. Ello generó un pequeño 
grupo de seguidores, algunos de los 
cuales todavía subsisten. La exposición 
y el presente catálogo ilustran todo esto 
y abren un capítulo casi inédito que re-
quiere más estudio e investigación. 
Como "contexto político nacional", 
cita las tensiones res ultantes del 
enfrentamiento entre el librecambio y 
el movimiento artesanal, que fracasa en 
su intento de defenderse presionando 
la elevación de _los derechos de impor-
tación. Sin duda éste es un contexto 
nacional, pero no queda claro cómo se 
manifestó en el caso del antiguo Cal-
das, y si afectó o no , y cómo, a 
imagineros, carpinteros y ebanistas, lo 
cual parece improbable, por la natura-
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leza de sus productos y las barreras "na-
turales" a la importación de mobiliario, 
altares e imágenes religiosas, represen-
tadas sobre todo en los costos de trans-
porte y las distanci~s. 
En la sección "contexto social". se 
al ude a la importancia que los artesa-
nos alcanzaron en Manizales y su vin-
culación con la vida social, cultural y 
política, pero de nuevo con demasia-
das generalizaciones y fugaces ejem-
plos. Sería deseable profundizar sobre 
la posición social del artesano y su evo-
lución, ascendent~ en algunos . casos, 
como en el muy interesante del tallador 
. ' de santos y fabncante de altares Alvaro 
Carvajal Martínez, quien llegó a ser 
concejal de Manizales, editor de un 
periódico y, según uno de sus sobri-
nos, el fotógrafo Gabriel Carvajal, 
propietario de una farmac ia con otros 
famil iares. 
Estos artesanos prosperaron por cir-
cunstancias favorables en una determi-
nada época, pero también vieron extin-
guir su actividad por diversas razones~ 
entre otras, la aparición de figuras de 
yeso fabricadas en serie a menor pre-
cio, aspecto que no es tratado por el 
au to r. También se o lvida que los 
imagineros produjeron dos tipos de es-
culturas: las de bulto completo, talla-
das en madera, y las llamadas "esque-
letos". Éstas contaban únicamente con 
cabeza, manos y pies y una armazón 
articulada de madera, vestida con telas 
pesadas; gracias a esta estructura, la fi-
gura podía utili~arse e~ distintas posi-
ciones, según los requerimientos de la 
celebración. 
El último tema que trata es la forma 
de organización del tr.abajo artesanal, 
la cual resulta de gran interés para com-
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